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El actor como imitador/simulador:
performance y neurociencia 
cognitiva
Martí Fons Sastre 
1. El actor visto desde las aportaciones 
de la neurociencia cognitiva
En los últimos diez años, los avances y des-
cubrimientos desde el extenso ámbito de las 
neurociencias están proporcionando nuevas 
aportaciones sobre el estudio del cerebro y 
la mente humana y el funcionamiento del 
ser humano en general que suponen, como 
destacan algunos autores, una auténtica 
«revolución cognitiva». La actividad men-
tal, también conocida como cognición, se 
presenta como la interpretación interna o 
la transformación de la información alma-
cenada en la mente humana. La cognición 
ocurre cuando se obtienen implicaciones o 
asociaciones a partir de la observación de 
un hecho o un acontecimiento. 
La neurociencia cognitiva, en su primera 
época de los años sesenta y setenta, tiene 
como modelo el funcionamiento del orde-
nador o el computador. Desde esta óptica, 
el concepto de «cerebro» se relacionaría con 
el de hardware de los ordenadores y el de 
«mente» con el de software (sus progra-
mas). Aunque la distinción decisiva no se 
haría entre software y hardware, sino más 
bien entre los niveles de análisis, los diver-
sos grados de abstracción que se pueden 
emplear para describir un objeto. En un ni-
vel se puede describir el ordenador en tér-
minos de su aspecto físico, mientras que en 
otro nivel se puede describir según lo que 
hace, en términos de funciones o procesos. 
El ordenador recibe un input (entrada de 
información) en forma de símbolos, con-
vierte dichos símbolos en un código espe-
cial, almacena esta información y realiza 
operaciones con ella, pudiendo producir un 
resultado u output (salida de información 
o respuesta de un sistema). Las actividades 
mentales, desde la neurociencia cognitiva, 
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suelen describirse en términos de procesa-
miento de información.
Las investigaciones sobre los procesos 
cognitivos del ser humano es hoy en día un 
apasionante camino a recorrer, ramifi cado 
en diferentes direcciones científi cas. Ed-
ward E. Smith, de la Universidad de Colum-
bia, y Stephen M. Kosslin, de la Universidad 
de Harvard, clasifi can los estudios de los 
procesos cognitivos y sus bases neurales en 
los siguientes campos de estudio o activida-
des mentales (Smith & Kosslin, 2008): 
– La percepción. 
– La emoción. 
– La representación de la memoria. 
– La memoria operativa. 
– La codifi cación de la información en la 
memoria. 
– La atención. 
– Los procesos ejecutivos.
– La toma de decisiones, resolución de 
problemas y razonamiento. 
– El lenguaje. 
– La cognición motora y la simulación 
mental. 
Cada uno de estos apartados por sí solo 
representa una extensa línea de investiga-
ción con múltiples ramifi caciones dentro de 
ella. 
Obviamente, todas las actividades del ser 
humano se ven afectadas por dichos proce-
sos mentales y, entre ellas, la actividad ar-
tística no iba a ser menos. Las denominadas 
artes temporales como la danza, el teatro y 
la música, principalmente las dos primeras, 
se han visto infl uenciadas en sus plantea-
mientos a raíz de los descubrimientos en la 
rama de la cognición motora y la simula-
ción mental. Al ser la danza y el teatro las 
artes del movimiento y de la acción implica 
necesariamente el uso de la parte motora 
de nuestro cuerpo-mente como material 
primordial.1
Si el bailarín es el artista del movimiento, 
el actor y, por extensión, el performer, es el 
«hombre de la acción». El elemento mate-
rial del actor, tal y como expresaban los 
directores-pedagogos como Stanislavski, 
Meyerhold, Grotowski o Barba, es su cuer-
po, o cuerpo-voz, y el elemento formal es 
la acción. Y la propia acción, según los mis-
mos pedagogos, nos conduciría a la emo-
ción y la construcción del bios escénico del 
actor, de allí su importancia capital en la 
dramaturgia del intérprete.
De los procesos cognitivos enunciados 
anteriormente con respecto al trabajo del 
actor podemos concretar dos que han evo-
lucionado notablemente: la emoción y la 
cognición motora o simulación mental. Con 
la trampa encubierta de que las actividades 
de percepción, atención, memoria o toma 
de decisiones van inmersos dentro de ellos. 
En consecuencia, este estudio ahora se ocu-
pará del actor como imitador y/o simulador 
relacionando la práctica interpretativa con 
los avances que nos puede aportar la cog-
nición motora y sus interconexiones con el 
mundo emocional.
2. La cognición motora y los artistas
de la acción
Aristóteles, en su Poética, presentó al hom-
bre como ser imitativo. La mimesis como 
elemento sustentante de la representación 
escénica occidental propone lo que Shakes-
peare defi nió perfectamente en su Hamlet: 
la actuación debía ser «el espejo de la natu-
raleza». El actor es también un ser imitati-
vo/imitador, pero no debemos confundir 
estos términos dentro de su gramática. El 
actor hace mimesis de la praxis, es decir, 
no sólo copia la naturaleza sino que la re-
crea, la rehace, como segunda naturaleza. 
Para ello, sustenta su interpretación en las 
acciones tanto físicas como vocales, tal y 
como destacaban los investigadores o teó-
rico-prácticos como Eugenio Barba. Como 
defi nió Jerzy Grotowski, la acción no es el 
movimiento como tampoco es el gesto, pues 
la acción nace del impulso y de la intención 
para conseguir un objetivo.
Desde los avances científi cos en los estu-
dios de la neurociencia cognitiva podemos 
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decir que el director polaco tenía razón. 
Los científi cos del estudio de la cognición 
motora humana consideran que existe una 
continuidad entre la planifi cación de la ac-
ción y la acción propiamente dicha, ya que 
nuestras acciones no son sólo refl ejas, resul-
tado de un estímulo externo, sino que más 
bien son manifestaciones visibles de una 
serie de procesos mentales que planifi can y 
guían dichas acciones. Desde la óptica de 
la neurociencia cognitiva: «se considera que 
un movimiento es un desplazamiento vo-
luntario de una parte del cuerpo en un es-
pacio físico, mientras que una acción es una 
serie de movimientos que se realizan para 
alcanzar un objetivo» (Smith & Kooslyn, 
2008 : 477).
Esta defi nición da la razón a «la conquis-
ta de la acción» por parte del actor del siglo 
xx, desde el «método de las acciones físi-
cas» de Stanislavski hasta Grotowski o Bar-
ba. Las acciones como tales tienen objetivo 
y, en consecuencia, intenciones. Éstas, se-
gún el director polaco Grotowski, estarían 
ligadas a los impulsos como la tensión ade-
cuada para hacer algo: «En/tensión: inten-
ción. No hay intención si no hay propia-
mente movilización muscular. Eso también 
forma parte de la intención. La intención 
existe incluso a nivel muscular del cuerpo 
y está ligada a un objetivo fuera de noso-
tros» (Richards, 2005 : 161).
El objetivo o el superobjetivo es uno de 
los elementos destacados tanto por Kons-
tantin Stanislavski como por sus discípulos. 
Un caso interesante es el de Michael Chejov 
que propone lo siguiente para encontrar el 
objetivo: primero el actor necesita la ima-
ginación para encontrarlo, ello signifi ca que 
«el actor ve mentalmente actuar a su per-
sonaje y, mientras lo observa, se esfuerza 
por adivinar cuál puede ser su objetivo» 
(Chejov, 1999 : 208-209). Es decir, me-
diante imágenes, según Chejov «vividas de 
su imaginación de forma activa» (209). Pos-
teriormente, una vez fi jado, debe extender 
el objetivo a todo el cuerpo, como en el caso 
del gesto psicológico (GP), así todo su ser 
está repleto «de un determinado contenido 
de voluntad (...) el impulso que le servirá de 
guía e inspiración» (211).
Como vemos, tanto desde la práctica es-
cénica como desde la ciencia, las acciones 
se planifi can en referencia a un objetivo es-
pecífi co. La cognición motora abarca todos 
los procesos mentales involucrados en la 
planifi cación, preparación, y producción de 
nuestras propias acciones, al igual que los 
procesos mentales involucrados en la anti-
cipación, predicción e interpretación de las 
acciones ajenas.
La naturaleza de la cognición motora res-
ponde al ciclo de percepción y acción (Smi-
th & Kosslyn, 2008 : 477). En él se trans-
forman las pautas percibidas en modelos 
coordinados de movimientos, basados en 
un sofi sticado conjunto de procesos neura-
les. Podemos percibir nuestras acciones y 
movimientos pero además podemos plani-
fi car nuestros movimientos subsiguientes. 
Según los neurocientífi cos, la percepción y 
la acción están mutuamente entrelazadas y 
son interdependientes. Planifi camos de for-
ma que podamos alcanzar nuestro objetivo. 
Estos planes mentales diseñados para con-
seguir un objetivo mediante la acción son 
las intenciones (Haggard, 2003 : 290-
295).
La cognición motora se basa en sistemas 
utilizados para controlar el movimiento. 
Para el procesamiento motor, en el cerebro 
se distinguen diferentes áreas que dan lugar 
a procesos mentales diferentes. Se han es-
tudiado desde el ámbito científi co las si-
guientes: el Área Motora Primaria (M1), el 
Área Premotora (APM), y el Área Motora 
Suplementaria (AMS). El área M1 responde 
a las neuronas que controlan los movimien-
tos fi nos y envían fi bras desde el cerebro a 
los propios músculos. El APM se relaciona 
con la puesta a punto de programas para 
secuencias específi cas de acciones, prepara 
una acción determinada, y envía señales 
aferentes a M1. El AMS se relaciona con la 
puesta a punto y ejecución de planes de ac-
ción. Se considera que estas áreas forman 
una jerarquía, con M1 en el nivel más alto 
y AMS en el nivel más bajo. Los hallazgos 
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científi cos muestran la producción motora 
como un todo –premovimiento y movimien-
to– existiendo un número de niveles de pro-
cesamiento, variándose el procesamiento 
neural si se formula un plan anticipado o si 
se responde a una señal externa.2 También 
se deben tener en cuenta las dos vías vaso-
motoras, dorsales y ventrales, relacionadas 
con los procesos de percepción-acción in-
vestigados por Melvyn Goodale y David 
Milner (Goodale & Milner, 1992 : 20-
25).
En resumen, la cognición motora se basa 
en un sistema con muchos procesos diferen-
tes que actúan simultáneamente y estos 
procesos ocurren en distintas regiones ce-
rebrales que dan soporte a diferentes redes 
neurales.
A lo dicho debemos agregar que la cog-
nición motora centra su investigación en 
dos procesos muy vinculados al trabajo del 
actor/performer: la imitación y la simula-
ción. 
Volviendo a nuestro punto de origen, del 
ser humano como imitador debemos distin-
guir entre el mimetismo y la imitación.3 
Para ello, los psicólogos Edward Smith y 
Stephen Kosslyn proponen la siguiente de-
fi nición que nos parece esclarecedora: el 
mimetismo es la tendencia a adoptar con-
ductas o posturas de otros en forma no in-
tencionada o inconsciente, mientras que la 
imitación es la capacidad de entender la 
intención de una acción observada y des-
pués reproducirla. La segunda opción nos 
parece la más interesante respecto al fun-
cionamiento del actor/performer, ya que 
supone un aprendizaje a través de la acción 
percibida para poderla hacer o rehacer, no 
como mera copia automática, como hemos 
señalado al principio de este apartado. 
¿Cómo es posible esto? ¿Cómo sabemos qué 
movimientos conseguirán un determinado 
objetivo? Para buscar la respuesta a ello es 
relevante el descubrimiento por parte del 
equipo de Giacomo Rizzolatti en la Univer-
sidad de Parma de las denominadas neuro-
nas espejo o neuronas especulares.
3. Las neuronas especulares
El director de escena británico Peter Brook, 
al conocer el descubrimiento de las neuro-
nas espejo, declaró que las neurociencias 
empezaban a comprender lo que el teatro 
siempre había sabido. Para el director de 
escena, el trabajo del actor sería vano si éste 
no pudiera superar las barreras lingüísticas 
o culturales y compartir los sonidos y mo-
vimientos de su cuerpo con los espectado-
res, integrándolos en un acontecimiento en 
el que actor-espectador contribuyen a crear: 
«Sobre este acto de compartir, el teatro ha-
bría construido su propia realidad, mien-
tras que las neuronas espejo, con su capa-
cidad de activarse cuando realizamos una 
acción en primera persona o la vemos rea-
lizada por otras, le habrían prestado una 
base biológica» (Rizzolatti & Corra-
do, 1002 : 11).
En 1996, el equipo de Giacomo Rizzolat-
ti, de la Universidad de Parma (Italia), es-
taba estudiando la corteza premotora ven-
tral de los monos, el área F5, asociada a los 
movimientos de la mano y la boca, para 
averiguar de qué modo los patrones de ac-
tivación neuronal codifi caban las instruc-
ciones para la realización de ciertas accio-
nes. En el transcurso de esta investigación 
observaron la excitación de un conjunto de 
neuronas mientras acometían acciones mo-
toras específi cas. La mayor parte de las 
neuronas ubicadas en la zona F5 no codifi -
caban movimientos individuales, sino más 
bien actos motores, es decir, movimientos 
coordinados para un fi n específi co. Los re-
gistros electrofi siológicos demostraron que 
neuronas específi cas de la corteza premo-
tora ventral de los monos se disparaban 
cuando se ejecutaban movimientos de ma-
nos y boca, es decir, actos motores espe-
cíficos. Pero aún había más: descubrie-
ron que la mayoría de estas neuronas no 
sólo se activaban cuando se realizaba la ac-
ción, sino también cuando veían al otro ser 
realizar una acción similar (Rizzolatti, 
& Corrado, 2006 : 11). Las neuronas que 
se comportaban de esta manera recibieron 
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el nombre de neuronas especulares o es-
pejo.
El paso siguiente se basó en un supuesto 
teórico: si las neuronas espejo participaban 
en la comprensión de un acto, deberían ac-
tivarse también cuando el mono no veía la 
acción en sí pero contaba con indicios para 
crear una representación mental de la mis-
ma. Más de la mitad de neuronas espejo de 
F5 se excitaron también cuando el mono 
sólo podía imaginar lo que sucedía. Los 
resultados, según Rizzolatti (Rizzolatti, 
Fogassi & Gallese, 2007 : 16) «confi r-
maban que la actividad de las neuronas es-
pejo reforzaba la comprensión de las accio-
nes motoras: siempre que pueda interpre-
tarse una acción por medios no visuales, 
como la representación sonora o mental, las 
neuronas espejo seguirán excitándose para 
señalar el signifi cado de la acción».
Tras los descubrimientos en los monos, 
buscaron en el sistema neuronal humano. 
A partir de diferentes técnicas, como los 
estudios de electrofi siología de brain ima-
ging, los resultados confi rmaban la hipóte-
sis que un mecanismo especular operaba 
también en el cerebro humano. Se encon-
traron sólidos indicios de que en el hemis-
ferio izquierdo de los humanos funciona 
también un sistema de neuronas espejo. En 
el hombre, al igual que en el mono, la visión 
de actos realizados por otros determinaba 
en el observador una inmediata implicación 
de las zonas motoras dedicadas a la orga-
nización y ejecución de estos actos, permi-
tiendo descifrar el signifi cado de los actos 
motores observados y comprenderlos en 
términos de acción, comprensión al parecer 
desprovista de toda meditación refl exiva o 
conceptual, basándose únicamente en el 
conocimiento motor.
A partir de los resultados de los estudios 
de Giacomo Rizzolatti y su equipo se expo-
ne lo siguiente respecto a las neuronas es-
peculares (Rizzolatti, Fogassi & Ga-
llese, 2007 : 16):
– El cerebro humano y el del mono cuen-
tan con grupos de neuronas que responden 
cuando un individuo realiza ciertos actos y 
cuando observa que otros ejecutan los mis-
mos movimientos.
– Estas «neuronas espejos» aportan una 
experiencia interna directa y, por lo tanto, 
una comprensión de los actos, intenciones 
y emociones de otra persona.
– Las neuronas espejo pueden sustentar 
también la capacidad de imitar acciones 
ajenas y, por lo tanto, el aprendizaje. El me-
canismo especular serviría de puente entre 
dos cerebros para su comunicación y co-
nexión en múltiples niveles.
Para Rizzolatti el sistema motor se orga-
niza en cadenas neuronales, cada una de las 
cuales codifi ca la intención específi ca del 
acto. El descubrimiento de las neuronas es-
peculares resalta aún más a los monos y 
humanos como especies sociales, ya que 
dicho mecanismo fi ja las acciones motoras 
y facilita la interpretación directa e inme-
diata de las conductas ajenas sin necesidad 
de procesos cognitivos más complejos. 
Si podemos comprender las intenciones 
ajenas, también nos podemos poner «en el 
lugar del otro», es el famoso «como si» fun-
damental en el hecho teatral desde la época 
de Aristóteles, el proceso de identifi cación 
del espectador con las acciones que ve re-
presentadas delante suyo, según la teoría 
expuesta por Rizzolatti y su equipo, es neu-
robiológicamente posible.
El campo abierto del descubrimiento de 
las neuronas espejo es, hoy por hoy, un 
campo por explorar por parte de los neu-
rólogos plagado de hipótesis, pero los avan-
ces conseguidos permiten poderlos aplicar 
al estudio de determinados fenómenos ar-
tísticos, concretamente al teatro y la dan-
za.
La recíproca comprensión de acciones e 
intenciones ha llevado a los científi cos a re-
lacionarlos con los procesos de imitación, 
aprendizaje, comunicación, lenguaje o el 
mundo emocional. En el caso de la imita-
ción, según Rizzolatti, dista de hallarse 
desarrollada entre los primates no huma-
nos, pero para los humanos constituye un 
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instrumento de interés máximo para el 
aprendizaje y la transmisión de destrezas, 
lenguas y cultura. Uno de los mecanismos 
de aprendizaje del actor oriental es la imi-
tación. ¿Qué función desarrollarían las 
neu ronas espejo cuando aprendemos por 
imitación acciones complejas y nuevas?, se 
pregunta el científi co italiano en sus estu-
dios. Durante largo tiempo, los neurocien-
tífi cos se han sentido desconcertados ante 
los aspectos que conllevan la imitación. El 
modo en que el cerebro de un individuo 
acepta la información visual y la interpreta 
para traducirla en términos de movimiento 
es un asunto que afecta de lleno al mundo 
de los bailarines, pero también al de los ac-
tores cuyo material básico es la acción, se-
gún los reformadores de la escena del si glo 
xx.
Respecto a los actores, recordemos que 
maestros como Stella Adler,4 que conoció 
a Stanislavski en 1934 durante su convale-
cencia en París, y Anatoli Vassiliev,5 deudor 
de los trabajos de María Ósipovna Knébel 
y Michael Chejov, apuntan que podemos 
hablar de tres tipos de acciones por parte 
del actor:
a) La acción física, acción del cuerpo.
b) La acción vocal o verbal, que afecta a 
la emisión de la voz.
c) La inner action o acción interna, que 
correspondería a procesos mentales, pero 
teniendo en cuenta el aspecto motor en los 
mismos. 
Esta última acción se relacionaría con los 
procesos de visualización tan destacados 
por María Ósipovna Knébel, deudora del 
Stanislavski del «método de las acciones 
físicas». Ese «subtexto ilustrado», como lo 
defi nía el maestro ruso, será trabajado por 
Stella Adler a partir de lo que denomina 
«imágenes dinámicas». Este concepto esta-
ría muy relacionado, desde nuestro punto 
de vista, con las ideas de Michael Chejov 
–al cual Stella Adler conoció personalmen-
te– sobre la visualización de las imágenes 
como elemento fundamental para el entre-
namiento del actor, en concreto, las imáge-
nes «vividas en la imaginación de forma 
activa». Sobre estas imágenes dinámicas o 
motoras ahondaremos en puntos posterio-
res.
Respecto a la relación del sistema espe-
cular y los bailarines ya se han realizado 
experimentos. Es el caso del investigado por 
Beatriz Calvo-Merino (Calvo Merino [et 
al.], 2005 : 1243-1249) y sus colegas que 
han demostrado que la visión de actos rea-
lizados por otros comporta una actividad 
cerebral distinta según las competencias 
motoras específi cas de los sujetos en cues-
tión. El experimento se centraba en la pro-
yección de determinados fragmentos de 
videos donde se veían pasos de capoeira y 
danza clásica ante bailarines clásicos, bai-
larines de capoeira y personas que nunca 
habían asistido a una clase de baile. La ob-
servación de los vídeos de capoeira mostró 
que en los maestros de este arte se producía 
una activación del sistema de neuronas es-
pejo mayor que la de los demás individuos. 
Cuando se pasó los fragmentos de danza 
clásica sucedió lo mismo en los bailarines 
formados en esa disciplina. Posteriormente, 
se presentaron a los maestros de capoeira 
unos vídeos con pasos ejecutados por hom-
bres y mujeres, los resultados mostraron 
que la activación de las neuronas espejo era 
mayor cuando los pasos observados eran 
ejecutados por individuos pertenecientes al 
mismo sexo del observador, lo que signifi -
caba, según Rizzolatti (Rizzolati & Co-
rrado, 2006 : 136-137), que no era la ex-
periencia visual sino la práctica motora la 
que modulaba la activación del sistema es-
pecular, corroborando el papel decisivo que 
desempeña el conocimiento motor en la 
comprensión del signifi cado de las acciones 
ajenas.
La actividad de las denominadas neuro-
nas espejo sería un refl ejo de la actividad 
mental relacionada con el comportamiento 
social de las personas, es decir, respondería 
a la capacidad que tenemos para situarnos 
en el lugar del otro, en la mente ajena. La 
predicción de las intenciones ajenas se pre-
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senta en el marco de la interacción social 
como eje fundamental. El grupo de Rizzo-
latti observó como estos grupos de neuro-
nas no sólo se interesaban en los movimien-
tos de los demás sino también en las moti-
vaciones e intenciones subyacentes. (2006 : 
124-131) La prueba de ello fue un intere-
sante experimento que mostraba que esas 
neuronas se activaban teniendo en cuenta 
no sólo el movimiento sino también el con-
texto en el cual se hacía. Otros experimen-
tos recientes muestran que al cumplir un 
año, los niños son capaces de predecir cier-
tas intenciones de otras personas cuando 
realizan determinados movimientos (Mor-
gado, 2007 : 42-43).
El descubrimiento de las neuronas espejo 
sirve de puente para la comprensión de las 
acciones y las intenciones de los otros, pero 
además, también se tiene en cuenta respec-
to a la interpretación de las emociones aje-
nas. Es lo que Rizzolatti y sus colegas de-
nominan «mecanismos de empatía emocio-
nal». A partir de diferentes experimentos 
parece que dicha empatía estaría relaciona-
da con las neuronas espejo localizadas no 
sólo en áreas de planifi cación motora sino 
también en áreas relativas al procesamiento 
de la información de los sentimientos. La 
corteza somatosensorial y, particularmente, 
la ínsula, serían regiones del cerebro que se 
activarían cuando sentimos asco, pero tam-
bién se activarían cuando vemos a otras 
personas que lo están sintiendo (Rizzo-
latti & Corrado, 2006 : 167-184). Más 
aún, el neurocientífico Ralph Adolphs 
(2002: 169-177)6 ha mostrado que las per-
sonas con lesiones cerebrales en la ínsula ni 
tienen sensaciones de asco ni son capaces 
de detectarlas en las expresiones faciales de 
los otros. Para Rizzolatti la interpretación 
de la compresión de las emociones propues-
ta a partir de una base neural común no se 
alejaría mucho de las teorías emocionales 
de otro neurólogo como es Antonio Dama-
sio (Rizzolatti & Corrado, 2006 : 167-
184), reconociendo la ínsula como la región 
más importante del circuito «como si». La 
visión de una cara asqueada o dolorida de-
terminaría en el cerebro del observador una 
modifi cación en la activación de sus mapas 
corporales, de modo que éste percibiría la 
emoción ajena «como si» fuera él mismo 
quien la siente. 
En otras palabras, la observación de caras 
ajenas que expresan una emoción de asco 
determinaría una activación de las neuro-
nas espejo de la corteza premotora que en-
viaría una copia de su pattern de activación 
a las zonas somatosensoriales y a la ínsula. 
La resultante activación de las zonas senso-
riales, análoga a la que se daría cuando el 
observador expresa espontáneamente dicha 
emoción, estaría en la base de la compren-
sión de las reacciones emotivas de los de-
más. Rizzolatti concluye al respecto (2006 
: 184): «En cualquier caso, podemos afi r-
mar que dichos mecanismos remiten a una 
matriz funcional común, que es semejante 
a la que interviene en la percepción de las 
acciones. Sean cuales sean las zonas corti-
cales interesadas (centros motores o visce-
romotores) y el tipo de resonancia inducida, 
el mecanismo de las neuronas espejo encar-
na en el plano neural esa modalidad del 
comprender que, antes de toda mediación 
conceptual y lingüística, presta forma a 
nuestra experiencia de los demás».
Otro de los campos a indagar a partir del 
descubrimiento neuronal es su posible rela-
ción con el lenguaje ya que el sistema espe-
cular en la especie humana incluye el área 
de Broca, centro cortical fundamental rela-
cionado con el lenguaje, una de las faculta-
des distintivas del hombre. Si la comunica-
ción humana empezó con gestos de cara y 
de manos, las neuronas espejo habrían de-
sarrollado una función importante, según 
Rizzolatti, en la evolución del lenguaje. El 
científi co italiano defi ende la hipótesis de 
que gradualmente y por selección natural 
habría surgido primeramente la capacidad 
mimética, y después se habría gestado una 
estructura de señales manuales y de gesti-
culación codifi cada para, por último, abrir 
paso al sistema de vocalización simbólica 
como es el lenguaje humano. El lenguaje 
habría evolucionado a partir de un meca-
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nismo no vinculado originalmente a la co-
municación sino a la capacidad de recono-
cer acciones. Es decir, el lenguaje sería un 
subproducto de la acción, estando implícita 
en su formación. Pasaríamos del signo ma-
nual al gesto, y de éste a las vocalizaciones 
fonémicas. Roger Bartra (2006 : 114-115) 
comenta la posibilidad, nada improbable 
según las hipótesis establecidas por Rizzo-
latti, que el ser humano descubriera un po-
tencial nuevo en un momento de su evolu-
ción: ante un acto de otro individuo podía 
pronunciar sílabas asociadas al movimien-
to que veía. Dicha hipótesis constituiría un 
ejemplo de sustitución sensorial y mostraría 
que la acción y el lenguaje articulado ten-
drían un nexo común.
El mecanismo especular incide en dos 
problemas de comunicación importantes 
como son la paridad y la comprensión di-
recta. La paridad requiere que el mensaje 
tenga el mismo signifi cado para el emisor y 
el receptor. La comprensión directa implica 
que no se necesite acuerdo previo para en-
tenderse entre sí, pues éste es inherente a la 
organización neural de ambas personas. 
4. Empatía emocional y la Teoría
de la mente
La evolución de la mente y el cerebro no se 
detuvo en el desarrollo de la conciencia, 
también somos autoconscientes, es decir, 
capaces de darnos cuenta de que nos damos 
cuenta, de pensar que pensamos. Una ca-
pacidad considerada por muchos científi cos 
tal vez única en nuestra especie. Puedo pen-
sar en mi propia mente y en mis propios 
sentimientos, «puedo sentir que siento», 
como declara el catedrático Ignacio Mor-
gado (2007 : 37).
La mente humana tiene la capacidad de 
representarse a sí misma. Cuando el desa-
rrollo del cerebro hizo a los seres humanos 
conscientes de su propia existencia y, en 
particular, de la existencia de su propia 
mente, también hizo posible el conocimien-
to de las mentes ajenas. Es decir, yo puedo 
conocer como piensan los demás, tengo la 
capacidad de «mentalizar». Es lo que la psi-
cóloga alemana Uta Frith denominó como 
la Teoría de la mente (Theory of Mind- 
ToM).7 Esa capacidad nos permite darnos 
cuenta de que las demás personas también 
tienen una mente y piensan, perciben el 
mundo, toman decisiones y actúan a partir 
de sus pensamientos, tal y como lo hacemos 
nosotros. 
Esa facultad es importante a la hora de 
plantear la cognición social como un ele-
mento indispensable para la comprensión 
del ser humano. La capacidad de entender 
y representar mentes ajenas y de interactuar 
con ellas se presenta como un motor básico 
de la evolución humana. Pero, además, esa 
capacidad nos permite darnos cuenta de 
que las demás personas tienen sentimientos 
y emociones como nosotros, es la que nos 
permite hablar del concepto empatía emo-
cional. Las neuronas espejo, según Giaco-
mo Rizzolatti y sus colegas, jugarían un 
papel importante en la empatía emocional, 
como hemos visto en el punto anterior. Ello 
nos abre el camino a las denominadas emo-
ciones sociales.
Las emociones sociales, según los psicó-
logos, son emociones complejas que se pue-
den basar en expresión y contenido en emo-
ciones primarias o básicas, siendo promo-
toras de conductas de interrelación de indi-
viduos, como la cooperación o la compe-
tencia. 
Para el neurólogo Antonio Damasio es 
evidente que el cerebro puede simular inter-
namente determinados estados corporales 
emocionales, lo que provoca la transforma-
ción de «la emoción simpatía en un senti-
miento de empatía» (Damasio, 2005 : 114). 
El mecanismo donde Damasio considera 
que se produce ese tipo de sentimiento es 
denominado «bucle corporal como si». Su 
funcionamiento implica una simulación ce-
rebral interna que consiste en una modifi -
cación de los mapas corporales actuales.
El resultado de la simulación de estados 
corporales correspondería al siguiente cir-
cuito (Damasio, 2005 : 114-115): «el cere-
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bro crea de forma eventual un conjunto de 
mapas corporales que no corresponde exac-
tamente a la realidad del momento del cuer-
po. El cerebro utiliza las señales proceden-
tes del cuerpo como arcilla para esculpir
un estado corporal concreto en las regiones 
en que dicho patrón puede construirse, es 
decir, aquellas que sienten el cuerpo. Lo
que se siente entonces se basa en dicha cons-
trucción “falsa”, no en el estado corporal 
“real”».
Los estados de simulación sugieren la 
producción por parte del cuerpo de estados 
de «como si», y probablemente las órdenes 
para producirlos procedan de diversas cor-
tezas prefrontales y premotoras. La existen-
cia de estos estados «como si», defi nidos 
por Damasio, son extrapolables al marco 
del hecho teatral donde actor y espectador 
se enfrentan constantemente a situaciones 
de «como si».
Y no sólo en la relación espectador-actor, 
sino en el propio trabajo del actor, recorde-
mos la importancia del «si mágico» expues-
ta desde Stanislavski en la pedagogía del 
intérprete. Los avances desde las neurocien-
cias aquí expuestos suponen una clara jus-
tifi cación neurobiológica de que el famoso 
planteamiento o cuestionamiento del actor: 
«¿Qué haría yo si estuviera en la situación 
del personaje?», es posible planteárnoslo y 
recrearlo física y cognitivamente pues tiene 
unos fundamentos científi cos. Tenemos, 
según las neurociencias, la facultad de «po-
nernos en lugar del otro», visualizarlo y 
hacerlo.
5. Simulación mental
e imágenes motoras
Los estudios sobre la cognición motora nos 
descubren que uno de los modos en que ra-
zonamos es mediante la formación y trans-
formación de imágenes mentales de posibles 
acciones y mediante la «visualización» de 
las consecuencias de dichas acciones. Eso 
tiene sentido, según los psicólogos y neuró-
logos, debido a que las imágenes y la per-
cepción comparten la mayoría de los meca-
nismos neurales. Así pues, la observación 
mental de acontecimientos en acción me-
diante una imagen mental puede cambiar 
la conducta tanto como el observar la con-
ducta del otro. Se ha demostrado desde el 
campo de las neurociencias que las imáge-
nes motoras, la simulación mental de una 
acción sin llegar a realizarla físicamente, 
tienen un efecto positivo en la realización 
de dicha acción posteriormente (Smith & 
Kosslyn, 2008 : 480-481).
Para los investigadores Edwartd Smith y 
Stephen Kosslyn no sólo pueden las imáge-
nes mentales guiar nuestra cognición mo-
tora, sino que la cognición motora puede a 
su vez afectar a nuestras imágenes menta-
les. Las imágenes motoras implican proce-
sos que están relacionados con la progra-
mación y la preparación de las acciones 
actuales. 
Recordemos que el sistema motor juega 
un papel decisivo cuando percibimos accio-
nes que podemos producir, lo que hace más 
fácil la utilización de recuerdos de acciones 
observadas previamente para producir 
nuestras propias acciones en el futuro.
A partir de los temas tratados en los apar-
tados anteriores que nos han permitido es-
tablecer unas bases neurales de los procesos 
cognitivos-motores, podemos adentrarnos 
en la simulación mental de las acciones. Se-
gún los avances desde la neurociencia cog-
nitiva, los denominados programas moto-
res permiten guiar los movimientos de las 
imágenes mentales, lo que permite «ver» las 
consecuencias de ciertas acciones. Hay 
pruebas comportamentales y neurofi sioló-
gicas de que las imágenes motoras tienen 
efectos positivos signifi cativos en el apren-
dizaje de habilidades motoras, o lo que es 
lo mismo, en el control de secuencias com-
plejas de movimiento (Smith & Kosslyn).8 
Las regiones motoras en el cerebro se acti-
van no sólo durante la realización real, sino 
también durante su imaginación, pero de 
manera menos fuerte. 
Se ha investigado la idea que la simula-
ción mental emplea el mismo procesamien-
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to neural que la experiencia real, como se 
refl eja en las funciones autónomas tales 
como la frecuencia cardíaca y la respira-
ción. Diferentes experimentos han conclui-
do que sólo imaginando la acción se han 
producido cambios en el ritmo cardíaco y 
en el ritmo de la respiración de los indivi-
duos que las han imaginado, ello evidencia 
que la imaginación puede involucrar el Sis-
tema Nervioso Autónomo (Smith & 
Kosslyn : 485-486).9 De ahí el poderoso 
efecto de las imágenes motoras.
Dichos avances sí son importantes de 
cara al proceso creativo del actor. La visua-
lización se presenta como un ejercicio im-
portante en los diferentes trainings del in-
térprete. Stanislavski no olvida «el subtex-
to ilustrado» en sus últimos estudios sobre 
el intérprete que se combinan con la acción 
física como motor. Hay una «acción inter-
na». María Ósipovna Knébel, alumna de 
Stanislavski en sus últimos años, comenta 
respecto a la visualización por parte del ac-
tor (Knébel, 1998 : 74-75): «El actor debe 
aprender a visualizar todos los sucesos de 
la vida pasada del personaje, acerca de los 
que habla en la obra, para que así, al hablar 
de ellos, comunique al menos una pequeña 
parte de lo que sabe acerca de los mismos. 
Cuando en la vida recordamos algún suce-
so que nos haya impresionado, lo recons-
truimos mentalmente, bien con imágenes, 
bien con palabras, bien con unas y con otras 
simultáneamente».
Se está hablando de imágenes de sucesos, 
es decir, de imágenes motoras, no de imá-
genes estáticas. Más todavía, el proceso de 
la visualización se ejemplifi ca con la si-
guiente escena de Romeo y Julieta, donde 
Julieta (Knébel, 1998 : 76) «horrorizada, 
imagina el terrible cuadro de su despertar, 
frío, la noche, la hedionda cripta donde 
descansan varias generaciones de sus ante-
pasados, el cadáver ensangrentado de Teo-
baldo. (...) su fantasía dibuja el horrible 
cuadro de la locura, mas entonces en su 
imaginación aparece lo que la obliga a aban-
donar el miedo. Ve cómo Teobaldo se levan-
ta de su tumba y corre en busca de Romeo; 
¡Romeo en peligro! Y, Julieta, al ver ante sí 
a Romeo, bebe sin vacilar el narcótico».
De nuevo vemos plasmado un ejercicio de 
visualización de imágenes motoras o la si-
mulación mental que debe realizar a partir 
del ejercicio el actor. 
En el caso del actor y pedagogo Michael 
Chejov, su investigación sobre el proceso 
creativo del actor se centra principalmente 
en la imaginación o visualización de imá-
genes en interacción directa con el cuerpo. 
Chejov propone «imágenes activas», ima-
ginar sucesos en movilidad y transforma-
ción, imaginar una concatenación de suce-
sos o una historia completa.10 Todo ello 
redunda, de nuevo, en la utilización por 
parte del actor de la simulación mental y de 
imágenes motoras. También debemos recor-
dar la importancia de la visualización de 
«imágenes dinámicas» para Stella Adler y 
su relación con la inner action. 
Los mecanismos de la simulación mental 
son utilizados por la pedagogía del actor y 
la visualización de imágenes motoras apa-
rece como un ejercicio reiterado. Desde los 
ojos de los avances científi cos actuales po-
demos observar su efi cacia y su relación con 
la acción a realizar posteriormente. Aunque 
hay que señalar que según los científi cos no 
todas las simulaciones mentales se basan en 
la cognición motora. Se han realizado ex-
perimentos de imaginación mental motora 
donde no se han activado las áreas motoras 
del cerebro sino otras áreas frontales y pa-
rietales. Las simulaciones mentales también 
se pueden basar en representaciones percep-
tivas (Smith & Kosslyn : 488-489). Pese 
a ello, existen considerables evidencias de 
que la cognición motora puede guiar las 
simulaciones mentales.
La simulación mental y la utilización de 
las imágenes motoras se presentan como 
uno de los ejercicios más utilizados en el 
proceso interno del intérprete, en su acción 
interna, pues la simulación conlleva la vi-
sualización de acciones. Como hemos visto, 
la imaginación de una acción concreta y 
precisa puede infl uir sobre el Sistema Ner-
vioso Autónomo (SNA). 
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6. La performance como categoría
del pensamiento
Los enunciados expuestos desde la neuro-
ciencia cognitiva ya empiezan a tener su 
plasmación práctica en el pensamiento tea-
tral y performativo. En 1995, el investiga-
dor John Schranz fundó en la Universidad 
de Malta junto con el neurólogo cognitivo 
Richard Muscat y, en 1998, con el científi co 
cognitivo Glyn Goodall de la Universidad 
Victor Segalen, Bordeaux 2, el programa de 
investigación cognitiva denominado xHCA, 
o Questioning Human Creativity as Acting 
(Schranz & Gatt, 1999 : 18-23). Dicho 
programa se presentaba de forma interdis-
ciplinar proponiendo la interacción entre la 
investigación teatral del siglo xx a través 
del trabajo creativo del actor y los progresos 
desde la neurociencia cognitiva. Este pro-
grama servía como instrumento de refl exión 
sobre determinados aspectos relacionados 
con el trabajo del Performer, desde el tra-
bajo sobre sí mismo hasta su relación con 
la acción dentro de la estructura performa-
tiva. Esta investigación derivó en la crea-
ción en el 2007 del proyecto E-MAPS, Eu-
ropean Masters in Performer Studies (Fa-
lletti, 2004 : 1-6),11 coordinado desde 
Malta por Muscat y Schranz, y subvencio-
nado por la Comisión Europea que integra 
a cinco universidades europeas: la Univer-
sidad de Malta; la Universidad de Roma La 
Sapienza; Paris xiii; Universidad de Mon-
tfort de Leicester en Gran Bretaña; y el Ins-
titute for Cultural Studies de Polonia con el 
objetivo común de coordinar un master eu-
ropeo centrado en la interacción de las neu-
rociencias cognitivas y los Performer Stu-
dies, que no sólo se centran en el actor sino 
que también abarcan otros ámbitos como 
el deportivo o la danza. 
Respecto al actor, dichos estudios propo-
nen la indagación en su programa motor 
que desarrolla durante su training psicofí-
sico y al cual se somete a la hora de afrontar 
su cometido. Las bases de esta investigación 
que acaba de comenzar están en los estu-
dios sobre los procesos cognitivos y las ba-
ses neurales de los mismos, en concreto, la 
cognición motora que hemos explicado an-
teriormente.
John Schranz defi ne la performance como 
una categoría del pensamiento (Schranz, 
2003 : 473-502). Para el investigador mal-
tés, el performer/actor se defi ne a lo largo 
del siglo xx por las palabras clave de «ac-
ción física» (Stanislavski), «diseño de mo-
vimiento» o «Biomecánica» (Meyerhold), 
«eurítmica» (Jacques-Dalcroze), «mimo 
corporal» (Decroux) o «Übermarionette» 
(Gordon Graig). Los maestros reformado-
res del arte del actor reafi rmarían la impor-
tancia del estudio de la acción humana 
como eje primordial para el estudio del ac-
tor. Dicha acción estaría formada por un 
ciclo conformado por:
 Atención-Intención-Acción- Reacción
El actor como «maestro de las acciones 
físicas» construye a partir de ellas su segun-
da naturaleza. La programación, planifi ca-
ción y ejecución de las mismas depende de 
procesos motores y premotores relaciona-
dos, como hemos visto, con la cognición 
motora. El pasar de la atención a la inten-
ción y, posteriormente, a la acción, supone 
una «danza» activada desde el cuerpo-men-
te. Los procesos cognitivos se ponen en 
funcionamiento para la activación mental 
y corporal del ser humano. En consecuen-
cia, para Schranz, el trabajo que realiza el 
performer/actor sí es una categoría del pen-
samiento, como la propia matemática, pues 
implica todo una serie de estos procesos 
mentales.
La performatividad estructurada a partir 
de ciclos de acciones es una gramática de la 
propia acción análoga a otros lenguajes 
como el lenguaje musical. Una gramáti -
ca cuyo origen, según Schranz, no se apren-
de sino que habría una predisposición in-
na ta a ello. El teatro recrea la vida a partir 
de la materia prima del ser humano, por 
ello, dicho arte se defi niría como: «l’arte 
dell’or ga nizzazione est-etica dell’Uomo» 
(Schranz, 2003 : 491), Es decir, el teatro 
como el arte del ser humano. 
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En consecuencia, para Schranz el perfor-
mer es una cuestión de conciencia. 
El performer trabaja exclusivamente so-
bre sí mismo con el intento constante de 
rehacerse o rediseñar sus acciones a partir 
de la interacción del cuerpo y la mente, y 
con ello produciría la actividad creativa. 
Por otro lado, el estado del performer que 
trabaja sobre sí mismo es mediante su ser 
construyendo acciones signifi cantes del ser 
humano que generan lo que llamamos per-
formance. 
Dentro de la gramática de la acción que 
desarrolla el actor/performer el primer paso 
se centra en la atención, entendida cogniti-
vamente como proceso por el cual podemos 
elegir entre muchos estímulos presentes en 
nuestro entorno, lo que conlleva el proce-
samiento de unos al tiempo que se inhiben 
otros. La atención es el mecanismo median-
te el cual se selecciona la información más 
importante para procesarla detenidamente 
(Smith & Kosslyn : 147). La atención está 
en relación directa con el proceso de per-
cepción inmerso en el ciclo de percepción-
acción de la cognición motora. La percep-
ción, en este caso, se pone al servicio de la 
planifi cación motora y dicha planifi cación 
nos permite alcanzar nuestros objetivos.
Desde el punto de vista cognitivo, el si-
guiente paso de la gramática de la acción 
corresponde a la intención, que se defi ne 
como los planes mentales diseñados para 
conseguir un objetivo. De la planifi cación 
se puede pasar a la ejecución (o no), es de-
cir, a la acción en sí misma o su realización. 
Dicha fase daría lugar a una reacción ante 
la respuesta de dicha acción, lo que conlle-
varía de nuevo procesos de intención y ac-
ción consecutivos.
Podemos entender toda la gramática de 
la acción del performer en términos o pro-
cesos cognitivos que se ponen en funcio-
namiento cerebralmente. Por ello, John 
Schranz defi ne la performance como una 
ca tegoría del pensamiento y al performer/
actor como una cuestión de conciencia o de 
procesos mentales que activan nuestro cuer-
po.
7. El actor como imitador
Para el neurobiólogo Jean-Marie Pradier 
los primeros actores debían ser grandes imi-
tadores y sabían imitar mejor que los demás 
determinadas situaciones o estados corpo-
rales (Pradier, 1998). Cierto es que la ca-
pacidad de imitar ha sido de interés para 
numerosos investigadores que primeramen-
te pensaron que dicha capacidad era sofi s-
ticada y se desarrollaba tardíamente. Los 
estudios realizados durante las últimas tres 
décadas han puesto en entredicho este en-
foque. En ellos se ha demostrado que los 
bebés imitan acciones de personas no li-
mitándose a movimientos corporales sino 
tam bién incluyendo expresiones faciales, 
llegando a argumentar que en los niños pe-
queños la imitación de expresiones faciales 
emocionales creaba un estado de sentimien-
to interno en el niño que coincidía con el 
estado de sentimiento de su pareja.12 Con 
el descubrimiento reciente de las neuronas 
especulares podemos dar respuestas cada 
vez más concretas que reafi rman este he-
cho. 
La imitación, a diferencia del mimetismo, 
es la capacidad de entender la intención de 
una acción observada y después reprodu-
cirla. Si el mimetismo, entendido como la 
tendencia a adoptar conductas o posturas 
de otros de forma no intencionada, está 
presente en la naturaleza, la imitación, se-
gún los neurólogos, se limita a los seres 
humanos, reconociéndose como atributo 
inmensamente útil para el aprendizaje cul-
tural.
El actor imita en cuanto que puede «com-
prender» la acción que observa. Esa com-
prensión sería una comprensión motora, de 
acción. Recordemos que el «texto» del actor 
es la concatenación de acciones que confor-
man su partitura en forma de montaje. Por 
tanto, el mecanismo imitativo infl uye en el 
proceso de recreación del intérprete. 
La acción, además, también se presenta 
como naturaleza relacional, pues es defi ni-
da en relación con otro. Según el investiga-
dor Vittorio Gallese: «Action is relational, 
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and the relation holds both between the 
agent and the object target of the action, as 
between the agent of the actions and his/
her observer» (la acción es relacional, y la 
relación se mantiene tanto entre el sujeto y 
el objetivo objeto de la acción, como entre 
el sujeto de las acciones y su observador) 
(Aquilina).
La activación de las neuronas especulares 
no sólo se produce cuando se realiza la ac-
ción sino también cuando la vemos realiza-
da por los otros, pudiendo hablar de empa-
tía. Esto supone enormes consecuencias 
para la relación actor-espectador y los pro-
cesos de identifi cación o empatía emocional 
de uno con el otro. La atracción de mirar a 
un individuo que hace algo vendría deter-
minada por bases neurales comunes. Aun-
que no podemos olvidar que el proceso de 
la representación escénica es mucho más 
complejo y no sólo podemos basarnos en 
este proceso. 
La comprensión de la acción tanto por el 
observador como por el que la realiza abre 
la posibilidad de hablar de la interacción 
social como pieza clave del ser humano y 
también del hecho escénico. En ese acto, el 
cuerpo del performer/actor supone el puen-
te de unión entre el que hace y el que obser-
va. La presencia del actor y la percepción 
del espectador son a la vez dos acciones por 
sí mismas. Y, a la vez, en su proceso creati-
vo el propio actor también es percepción y 
acción. 
La imitación no es simplemente una res-
puesta automática, sino que incluye el tener 
un plan para observar y después reproducir 
los movimientos observados y así lograr el 
objetivo de la acción. Existen estudios que 
apoyan la tesis según la cual observar una 
acción con la intención de imitarla activa 
regiones neurales similares a las que se uti-
lizan durante la reproducción real de la ac-
ción. Más aún, en sujetos normales, éstos 
son mejores imitando acciones signifi cati-
vas que acciones sin signifi cado, activándo-
se diferentes regiones del cerebro según el 
tipo de acción (Smith & Kooslyn : 492-
493). Eso quiere decir que se mantuvieron 
en la memoria operativa de los sujetos más 
acciones con signifi cado que sin él.
El actor representa acciones, unas detrás 
de otras, durante su actuación, conforman-
do su partitura. Para ello, los procesos de 
observación, imitación, simulación y apren-
dizaje (muchas veces a partir de modelos a 
imitar) se ponen en funcionamiento para su 
recreación, que es una reutilización de ma-
nera creativa de todo el material que posee, 
pues dichos procesos son los manantiales 
de los cuales bebe para su composición ar-
tística.
8. La Teoría de la mente (ToM)
aplicada al performer: las hipótesis
de William Beeman
La Teoría de la mente (ToM) referida a la 
habilidad humana de comprender, o creer 
que comprendemos, los sentimientos, ac-
ciones y motivaciones de los demás, relacio-
nándose con los procesos de empatía y en-
fatizando la dimensión de interrelación so-
cial del ser humano ha sido tenida en cuen-
ta por los investigadores teatrales para el 
estudio de los espectáculos vivos. Si enten-
demos en términos amplios que las perfo-
mings arts se basan en el hecho de mirar y 
hacer, como dos acciones que se ponen en 
funcionamiento en un tiempo y lugar deter-
minados, los descubrimientos de bases neu-
rales comunes provoca un nuevo enfoque 
muy interesante que obliga a un replantea-
miento del hecho en sí y de los agentes que 
lo llevan a cabo.
El profesor de Antropología del depar-
tamento de Theatre, Speech and Dance de 
la Universidad de Brown (Rhode Island-
EEUU), William Beeman, ha establecido a 
partir de los supuestos desarrollados por la 
ToM una serie de Performance Hypothesis 
(Beeman, 2006 : 104-136) que suponen 
una nueva orientación de la función del 
performer/actor dentro del acto performa-
tivo. El investigador propone ocho concep-
tos básicos a la hora de hablar de la perfor-
mance y del performer, como persona o 
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conjunto de personas que actúan colectiva-
mente, incluyendo en el concepto una or-
questa o un grupo de danza y no sólo a los 
integrantes de una compañía teatral en re-
lación con una audiencia, colectiva o indi-
vidual. Entre el performer y la audiencia se 
produce una interacción dinámica. 
Para Beeman la performance: 
– Debe cambiar cognitivamente el estado 
de los participantes
– Es la exhibición y representación de 
diferentes comportamientos humanos ante 
una audiencia
– Es interactiva e impredecible en los re-
sultados 
– Se forma dentro de estructuras cogni-
tivas y sociales13 que tiene límites identifi -
cables 
– Produce un comportamiento de cola-
boración 
– Supone un valor evolutivo para el ser 
humano 
– La mayor efectividad se produce cuan-
do entre performers y audiencia se consigue 
un «fl ujo»14 orgánico 
– Dentro de la performance algunos per-
formers son más efectivos que otros (Bee-
man : 107-114)
 
Estos ocho conceptos defi nidores del he-
cho performativo se relacionan con las 
aportaciones sobre la naturaleza y la fun-
ción de la emoción investigada por Joseph 
LeDoux, sobre el cerebro emocional, o An-
tonio Damasio y Ralph Adolph sobre los 
marcadores somáticos y la naturaleza emo-
cional, que trataremos en el apartado si-
guiente. Pero, además, William Beeman se 
centra en la infl uencia de las aportaciones 
de la Teoría de la mente (ToM) para la com-
prensión de la performance y el performer 
como proceso eminentemente social. 
Beeman presenta como precedente a di-
cha teorización los estudios de George Her-
bert Mead (1982), que ya entendía la noción 
de «mente» en función de la interacción 
social, defendiendo una teoría social de la 
mente. La formulaciones de Mead desde 
una visión que entrecruza el conductismo 
(emergente en la época en que se escribió el 
libro) con la psicología social se adentra en 
la signifi cación conductista de las actitudes 
y gestos. La acción es concebida como con-
ducta construida por los individuos, enten-
diendo los gestos como «esa parte del acto 
individual frente al que se produce la adap-
tación por parte de otros individuos en el 
proceso social de la conducta» (Mead : 88). 
Mead llega a plantear la noción de gesto 
vocal como «símbolo signifi cante» que pro-
duce el mismo efecto sobre el individuo que 
lo hace como sobre el individuo a quien está 
dirigido o que explícitamente reacciona 
ante él. Dicho gesto sería un estímulo para 
cierta clase de reacción. Para Mead el gesto, 
en general, tendría como función: «posibi-
litar la adaptación entre individuos involu-
crados en cualquier acto social dado, con 
referencia al objeto u objetos con los que 
dicho acto está relacionado» (Mead : 89). 
La idea de gesto vocal se podría relacionar 
con los trabajos de John Austin y John Sear-
le sobre la palabra como acción y con la 
noción de «acción verbal» desarrollada des-
de la práctica escénica desde Stanislavski a 
Barba.
La teorización de George H. Mead es 
puesta a modo de antecedente por William 
Beeman respecto a la ToM. A partir de las 
propuestas que establece dicha teoría, Bee-
man formula las siguientes hipótesis sobre 
la performance y el performer entroncando 
con los ocho puntos tratados anteriormen-
te (Beeman : 124-130):
– La performance facilita la transforma-
ción de individuos en entornos protegidos.
– La performance es deleitable y lúdica 
de forma inherente tanto para el performer 
que la hace como para la audiencia que la 
ve y comparte la experiencia.
La primera hipótesis enfatiza la condición 
transformadora de la representación escé-
nica. Para Beeman, la Performance es una 
de las más sofi sticadas actividades cultura-
les con puntos de contacto con el ritual. Su 
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poder se manifi esta a partir de la respuesta 
afectiva que se produce de forma más o me-
nos homogénea, y mediante la conducta 
expresiva de sus participantes. Ello se rela-
ciona directamente con la dimensión social 
del hecho escénico y la comprensión de los 
demás, pudiendo predecir cómo piensan, 
cómo reaccionarían ante una determinada 
situación o qué estados mentales pueden 
tener, tal y como versa la Teoría de la men-
te (ToM). 
Respecto a la segunda hipótesis se plan-
tea la dimensión lúdica de la representación 
escénica. Pero también la performance co-
mo fuente de placer tanto por parte de la 
audiencia como por parte de los actores. El 
actor debe disfrutar en cada una de las re-
presentaciones y ese sentimiento placentero 
se comunica al espectador, que también 
debe sentir placer al ver el hecho represen-
tado, sea del género dramático que sea, 
tanto tragedia como comedia o drama. 
De nuevo, William Beeman ve un circui-
to emocional dentro del hecho escénico que 
se puede explicar o relacionar con la empa-
tía emocional. La representación en sí pre-
sentaría una doble emocionalidad o doble 
contexto emocional (Beeman : 129) entre 
actor-espectador. Por un lado, la emoción 
de interés o sorpresa ante el hecho que 
acontece y un segundo nivel emotivo rela-
cionado con la identifi cación con las emo-
ciones que se expresan por parte de los ac-
tores y actrices durante la representación. 
Las hipótesis de William Beeman subra-
yan tanto el aspecto transformador como 
el aspecto lúdico y placentero de la perfor-
mance. Ciertamente, dichas hipótesis son 
aplicables al actor, pues defi nen la impor-
tancia de dichas funciones en su proceso de 
creación.
9. El enfoque neurocognitivo social 
respecto al estudio del performer/actor
La neurociencia cognitiva social comprende 
el estudio de los diferentes fenómenos de la 
naturaleza desde la interacción entre tres 
niveles de análisis:15 
– El nivel social, que concierne a los fac-
tores motivacionales y sociales que infl uyen 
en el comportamiento y la experiencia.
– El nivel cognitivo, que corresponde a 
los procesos de procesamiento de informa-
ción que dan lugar al nivel social del fenó-
meno en cuestión.
– El nivel neural, correspondiente a los 
mecanismos cerebrales que ponen en fun-
cionamiento los procesos cognitivos. 
Estos tres niveles, como hemos visto, pue-
den y deben ser aplicados a los mecanismos 
que se ponen en funcionamiento al hablar 
del trabajo del performer/actor. 
Respecto a su proceso de creación, vemos 
como la performance, en general, y la re-
presentación teatral, en particular, es una 
actividad artística donde obra y artista van 
unidos, es decir, el actor es objeto y sujeto 
de su propia obra artística. Si entendemos 
que el elemento material de su obra es su 
cuerpo y el elemento formal de la misma la 
acción, respaldados tanto por teóricos como 
prácticos de la escena, podemos concretar 
que el acto creativo del actor es siempre 
activo, es decir, se crea en acción.
En consecuencia, el proceso creativo del 
actor se defi ne como un proceso dinámico, 
tanto físico como cognitivo o, si se quiere, 
psicofísico. Ello pone de manifi esto la im-
portancia del sistema motor del intérprete 
relacionado con los procesos cognitivos que 
se activa para la realización de la acción, 
tanto de programación o planifi cación mo-
tora como de ejecución de la misma.
Los tres niveles estudiados desde la pers-
pectiva de la neurociencia cognitiva social 
aplicada al trabajo del performer se entre-
lazan englobándose unos con otros. Los 
descubrimientos de las neuronas especula-
res, los procesos de simulación mental, la 
importancia de las imágenes motoras o la 
Teoría de la mente (ToM), abarcan y acti-
van los tres niveles de manera transversal 
pues no sólo son importantes desde el pun-
to de vista neural y cognitivo, sino también 
tienen consecuencias de tipo social que 
afectan, en nuestro caso, al mundo del ac-
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tor, como son: la imitación (la mimesis); la 
comunicación; la toma de decisiones; cons-
trucción de estrategias; los mecanismos de 
empatía emocional; la simulación o el pro-
ceso de aprendizaje en acción.
Dichos avances científi cos enfatizan cla-
ramente que el proceso creativo del actor 
aparte de ser un proceso dinámico también 
es un proceso eminentemente social.
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Notas
1. Respecto a la danza y el movimiento co-
reográfi co ya se pueden encontrar trabajos de 
investigación desde el campo de la neurociencia 
cognitiva como es el caso del coreógrafo e inves-
tigador Ivar Hagendoorn respecto a la improvi-
sación en la danza: Hagendoorn (2003 : 221-
227). También podemos destacar otros artículos 
sobre el tema como el de Brown, Martínez 
& Parsons (2006 : 1157-1167), entre otros.
2. Para más información sobre los avances 
científi cos concretos de estas áreas ver Smith & 
Kosslyn, 2008 : 478-480. 
3. Cabe recordar, relacionado con la imita-
ción, los estudios sobre el modelado y el apren-
dizaje vicario y social de Albert Bandura (Ban-
dura, 1982) o conjuntamente con Richards H. 
Walters (Bandura & Walters, 1987).
4. Adler, 1998; también podemos estudiar 
su modelo pedagógico respecto al actor en 
Rotté, 2000.
5. Una obra que recoge todas las investigacio-
nes respecto al arte del actor llevadas a cabo por 
Vassiliev es la publicación a partir de la tesis 
doctoral de su autora en Lupo, 2006. También 
destacamos del propio Vassiliev en Vassiliev, 
1999. No podemos dejar de mencionar la adap-
tación que ha hecho Vassiliev de las obras de 
María Ósipovna Knébel (Knébel, 2006).
6. Del mismo autor destacamos 2001 : 231-
239 y 2003 : 165-178.
7. De los muchos estudios sobre la Teoría de 
la Mente (ToM) destacamos el recopilatorio Ca-
rruthers & Smith, 1996.
8. Ibídem. Muchos atletas creen que repasan-
do mentalmente sus movimientos antes de eje-
cutarlos en el campo les ayuda a hacerlo mejor; 
hoy por hoy, la investigación científi ca apoya su 
creencia. 
9. En estas páginas se pueden ver ejemplos o 
experimentos que se han llevado a cabo sobre la 
infl uencia de las imágenes motoras en la activa-
ción fi siológica del ser humano. 
10. Ver capítulo 1 de Chejov, 2002 : 63-
81.
11. También se pueden consultar documentos 
e informaciones sobre el master en su página 
web: projects.um.ed.mt/emaps
12. Estos experimentos con niños de tempra-
na edad han sido llevados a cabo por investiga-
dores como Andrew N. Melzoff conjuntamente 
con Michael K. Moore, plasmados en artículos 
como Melzoff & Moore, 1977 : 75-78. Para 
un conocimiento más exhaustivo sobre este tema 
véase Smith & Kooslyn : 490-491.
13. Beeman se interesa por los trabajos de 
Erving Goffman sobre la «actuación en la vida 
cotidiana» o la construcción del «actor social», 
conformando estructuras de actuación social, 
como se pone de manifi esto en las obras del so-
ciólogo de la escuela de Chicago como The Pre-
sentation of Self in Everyday Life (1959) o Fra-
me Analysis (1974), descritas en apartados an-
teriores de este estudio.
14. Para este punto William Beeman recoge 
la noción de «fl ujo» del psicólogo polaco Mi-
halyi Csikszentmihalyi desarrollada en sus obras 
Beyond Boredom and Anxiety (1975) y Flow 
(1994).
15. Respecto a los trabajos que están llevando 
a cabo, hoy por hoy, tanto John Schranz como 
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Richard Muscat sobre el enfoque neurocogniti-
vo y las artes escénicas todavía no tenemos mu-
chas publicaciones al respecto y las que hay no 
han salido todavía del contexto de la Universi-
dad de Malta. Destacamos las siguientes: 
Schranz, 2004 y Schranz & Gatt, 1999. En 
la página web del E-MAPS podemos encontrar 
diferentes escritos y documentos de John 
Schranz. Destacamos principalmente dos donde 
se resumen sus investigaciones: Corporal Im-
provisation (Visible...Verbal) and Brain Later-
alisation (2005); y How Long (Wide, Tall, 
Thick, Short, High, Low, Deep) are your Feel-
ings? (2006).
